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1.　はじめに
　美術教育は、表現する上での技法を磨くこと
や作品を美しく作り上げることが第一義的な目的
ではなく、表現することの意味を考えながら楽し
く造形活動をすることを通して美しさに感ずる心
を育成し、全人的な人間形成を促すことを目標と
している。ただ、実際はそのような目標は非常に
抽象的で、主観を伴うこの教科は携わる教員の
教科観、教育観に隔たりがあることも美術教育
目標を達成することを難しくしている。
　明治以降の美術教育史において、取り分け二
つの大戦前後の国の事情に対応させるために、
いわゆる実利主義的な手工教育（＝技術教育）が
進められ、おおよそ芸術による教育とは縁遠い
教育が行われた。この傾向は自己表現を保証す
るものではなかったため、ハーバート・リードが
言うところのコミュニケーションを円滑にするため
に人間の表現行為の質を高めることが必須であ
ると言う考え方とは一線を画していた。このこと
は学校教育の中での「美術」の存在価値を薄めた
ばかりでなく、国威高揚や各種製造業の担い手
を育成することに利用された悲しい歴史がある。
　その歴史の反省として、今日の美術教育は人
間形成に寄与し、表現することの楽しさ、充実感
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を児童・生徒に味わわせることが大切であると社
会的には認識され始めた。
　しかし、このような認識は有識者レベルのこと
で、一般的にはやはり美術教育は実利的で才能
や表現することが得意な子ども達ためのものと捉
えられている。形式的な表現活動が主で、作品
主義に陥りやすく、表現の方法論、方式さえ求
める教師も少なくない。本来教師の仕事は児童・
生徒の表現欲求を喚起し、環境を整えることが
主で、本来的には児童・生徒が主役になる美術
教育でなければ意味がない。ある様式や形式に
当てはめてその目標に向かって類型的な作品を作
らせるのではなく、「なぜ表現するのか」というこ
とをじっくりと考えさせ、「どうしても作りたい」と
いう児童・生徒の意欲を高めさせる工夫をするこ
とが最も大切である。
　ところで、鑑賞教育において過去の時代の名
作を見せることがある。ここではいわゆる名作（普
遍的な価値を伴ったもの）、つまり美術史の時代
ごとの代表作が抽出されることになる。ここには
大きな問題はないが、時代に偏りが生じるとす
ればそれはそれで問題である。具体的には、戦
後美術（第二次大戦以降）がほとんど扱われない
ことである。特に我が国では印象派中心の鑑賞
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教育が進められ、また、ルネサンス期のイタリア
を中心としたいわゆる美術のアカデミズムに特化
し、フランス、イタリアの透視図法的西洋絵画を
その価値の典型に据えていることは、今日的な「美
術」とは乖離している。
　第一次世界大戦以降、欧米の美術は大きく様
変わりを遂げた。作家の精神がより自由になり、
宗教やその時々の政治権力に阿ることもなく、本
来的な人間の有り様を示してくれる「現代美術」
は美術の領域にとどまることなく、社会へ広く様々
な問いかけを続けている。今日、美術史研究も
進み子どもの造形表現における発達論について
の研究も盛んであることから、ルネサンス以降 19
世紀前半までの西洋絵画のアカデミズムは、絵
画の単に一表現形式であり様式に過ぎず、絵画
表現のすべてではないと解釈するべきである。
　美術教育は専門家養成（作家、デザイナー等）
を目標にしている訳ではない。その時代の文化の
担い手としての子どもたちを育成し、同時に芸術
を通して人間形成を図ることに目的があるのだか
ら、ある種の典型に当てはめるような技術教育
的美術教育は必要ないことになる。表現するため
の技術を教えるのではなく、人間にとっての表現
することの意義を各自のレベルで考えさせること
が肝要である。ハーバ トー・リードの「一人ひとり
のパーソナリティが保障されてこそ人間による文化
が形成される」という言葉からも明らかである。美
術に限らず自己の内面を表出することによって、
人間はより質の高い生活を追求することが可能と
なるはずである。従って、表現の方法や鑑賞の
意義をもう一度見直し、美術史の中で学んだ事
実と子どもの発達を考慮した上で何らかの具体的
手立てを打たなくてはならない。
2.　研究の方法
　現在の美術教育は小中高、いずれも表現活動
領域に多くの時間を配分し授業を展開している。
時数削減の現況おいてはやむをえない措置と思
われる。しかし、便宜的な措置と考えるのなら、
改善は必要となってくる。図画工作、美術の授
業はとにかくものを作らせればよい、描かせれば
よいという単純な考えのもとで美術教育を進める
とするならば、大きな目標を達成することは不可
能となる。しかし、実際の造形活動は何の意図
や動機もなく生まれるものではない。ある意味、
半ば強制的にものを作らせたり、描かせたりした
とすれば、これは美術教育の終焉となる。従っ
て、常に教育の機会において、様々な作品を通し
てそれらが生まれてきた背景にあるもの、作家の
精神、時代背景、あるいは作品の読み取り方を
紹介することで芸術の意味を子どもたちに理解さ
せることが大切である。
　ある中学校の教科書では、風景彫刻のページ
で生徒の言葉（作品に寄せる想い）を掲載してい
たが、作品と生徒との関係性を明らかにしている
点で評価できる。まさにこうした試みが教育には
必要と思われる。作品を前にしてすぐに技法のこ
とが話題になるが、表現しようとするものがどの
ようなことを動機として、そして意欲を持って造
形活動をしようとしたかが重要である。従って作
品の読み取り方を考える必要がある。そこで本研
究はそうした「表現の精神」をどのように児童・生
徒に理解させるか、さらに美術教育の場で個々
の作品に通底する作家の想いをどのように紹介
することが可能なのかを、現代の美術を美術教
育に導入するという試みの中で考えたい。
3.　現代美術の様相
　いわゆる「現代美術」はその取り扱いは様々で
ある。単に時代区分としてではなく、一種の表現
スタイルを指す場合もあり、また訳のわからない
ものの「代名詞」になったりもする。一般的には
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戦後（第二次大戦）美術を指すことが多いが、最
近では 1980 年代以降の美術（普遍的価値はま
だ付与されていない）を指すこともある。アメリカ
の抽象表現主義やポップア トーは過去の遺物とい
うことである。
　一般社会の価値観の多様化、個性化、情報化
が著しく発達した 21世紀においては、もはや 20
世紀も古くなりつつある。しかし、やはり、西洋
を中心に近代化、現代化が進められた「美術」の
ルーツは印象派ということになる。なぜなら、政
治体制、経済体制、産業構造の変化がそれまで
とは一線を画する中で生まれた斬新な美術状況
ということになるからである。
　この項目ではそうした多岐にわたる現代美術の
一面を紹介し子どもの美術との関連においてどの
部分に注目すべきかを指摘したい。時代区分は
印象派以降ということは前述したが、まずは印象
派が生まれた起因については触れることは必須と
思われる。印象派は 1874 年に発表されたモネの
「印象・日の出」という作品名に由来する。19 世
紀はその前半と後半では様相がかなり異なるが、
フランスの当時の状況は市民革命の過程の最中
で、一つの革命で現在の共和制を獲得した訳で
はない。特にナポレオンの登場は混乱を招き、「美
術」にも大きく影響することとなり、それまでとは
違った権力構造が生まれ、そのことが美術の有
り様を大きく変化させたのである。図 1にもある
ように、封建社会の遺物としての官展派と在野派
の対立はその当時も現在の美術に陰を落としてい
る。
　
(1).　印象派からポスト印象派へ
　当時のフランスでは新古典主義とロマン派とい
うグループが官展（サロン）を牛耳っており、多額
のお金が美術にも投入されたと思われる。この
金満的な状況が芸術の純粋性を歪め、一時、19
世紀前半の美術は権威主義が蔓延し、ただなら
ぬ状況に陥ったと思われる。しかし、この時期
に開かれた万国博覧会は当時の自信というより
は慢心に満ちた画家たちに衝撃を与えることにな
る。自らの芸術観に何ら疑問を持たなかった画
家たち、フランスの画壇は異国の文化に触れるこ
とによって強烈な刺激を受けることになる。その
異国文化の中でも東洋美術、取り分け、日本美
術の「浮世絵版画」はヨーロッパ美術に多大な影
響を与えた。それまで、ルネッサンス以降、歴史
の中で引き継がれてきた擬似空間的西洋絵画の
価値観は一枚の版画によって根底からその考え方
を覆された。こうした事実は彼らに対して人間に
とっての絵画とはあるいは視覚的芸術表現とは何
かを改めて考えさせるのに余りある一つの事件で
あったのではないだろうか。
　そうした事件と19 世紀初頭に開発された写真
技術の出現とが相まって 19 世紀後半から20 世
紀の前半にかけて「絵画」はその存在そのものを
問われることになる。
　つまり、革命が進行するにつれフランスは真の
民主主義を獲得し、政治権力が崩壊し画壇はそ
れらとの決別を余儀なくされたこと、さらに小型
カメラの発明により再現的な絵画の存在そのもの
の意味が問われたこと、個性と自由が何よりも尊
重されたこと、浮世絵がイリュージョナルな絵画
空間を否定し、透視図法や陰影を施すことへの
疑問が生まれたことを要因として「絵画の自立」を
迫られたことで新しい絵画のあり方が問われた。
　19 世紀前半の画家たちはまず写真技術の出
現に大きな衝撃を受ける。新古典主義のアングル
は「写真は絵画を不当に脅かすものだから法律で
禁止せよ」と言って当時の政府に迫った。しかし、
裏では写真は実に対象を正確に引き写すものとし
て自らの表現にもカメラオブスキュラ等を利用して
いたと言われている。ロマン派のドラクロアは「画
家は写真から学ぶべき」と主張していた。クール
ベやマネも同意見だったらしい。ドガは自ら撮影
した写真を参考に絵を描いていたという。(1) このよ
うに当時の画家たちは写真の出現に脅威を覚え
るとともに、戸惑いながらもその技術を積極的に
利用していたことは興味深い。このことは擬似空
間的な写実表現に何の疑いもなく邁進していた
画家たちにとって一瞬に情景、対象を捉えてしま
う写真が画家たちの職能的特権を奪うと考えたこ
とは容易に推測できる。そして、絵画の存在価
値を再現的表現ではなく絵画独自の表現の中へ
求めようとしたのである。そこには擬似空間的再
現的絵画（絵画を三次元の擬似空間とする）とは
おおよそ無縁な絵画を発見することができる。写
真とは違う、あるいは写真には不可能な独自の
絵画空間を展開しようとしたのである。この試み
を最初に実行したのがクロード・モネである。モ
ネは戸外に出て現場で写生を試みた。一瞬の情
景を写真とは違う人間の目を通して獲得した「印
象」を再現しようとしたのである。最初に手がけた
「印象・日の出」は港に登る太陽を描くために速描
的にその一瞬の情景を再現した。海面に映る太
陽や波の表現に並々ならぬ意欲を感じる傑作で
ある。
　この作品の発表以後、モネに傾倒する作家群
を「印象派」と呼ぶことになる。彼らは「絵画の自
立」の道を光に求めた。浮世絵には見られない陰
影らしきものを極力排除しようとしていたことが
作品から確認できる。それまでの陰影に頼ってい
た絵画とは見事に一線を画し、見事な人物や風
景を表現した。それまで光を固定するために例え
風景であっても戸外ではなく北窓のアトリエ（直
接光が入らない）にこもって制作していたが、そこ
を飛び出し、明るい戸外で制作を進めるようにな
る。
　そこには明るい太陽に照らし出された解放的な
世界があった。今では想像もつかないが、当時
の画家たちにとっては多分新鮮な驚きであったろ
う。このことは彼らの創作意欲を大いに刺激した
に違いない。抑制された絵画に比べ印象派の画
家たちは自由で解放的な自然光に写しだされた
鮮やかな色彩を駆使して対象を描いた。
　彼らの研究心はさらに光の分析にまで及ぶ。そ
の当時は産業革命以来の科学技術の発達が著し
い時期でもあった。そうした時代背景の下、自然
光の分析から始まって新たに画面を造形的に処
理するといった気運も高まった時期でもある。そ
の結果、作品は対象が存在しながらも即物的に
再現するのではなく、そこから受ける印象を画家
自らの造形思考によって様々な処理がなされ、独
特の世界を構築したのである。つまり絵画は対象
そのものを描く場から自己の精神の投影をする場
に変化したのである。
　このような傾向をより鮮明にしたのがポスト印
象派の画家たちである。主に色彩に対する興味
を主軸に活動したゴッホ、ゴーギャン、そして形
態への追求、存在のリアリティーを追求したセザ
ンヌである。ゴッホは絵画における個性化の時代
を代表する作家である。単に色彩への追求のみ
ならず、その特異な私生活と、さらに当時の不安
な社会状況の中で自らの精神葛藤をキャンバスに
叩きつけた。ゴーギャンも自らの造形理論達成の
ために原始絵画への回帰を目指した。セザンヌ
は対象の状況、あるいは印象しか画面に再現し
なかった「印象派」の考えに飽き足らず画面の構
造を物の形や構図に求め、厳しく存在の再現に
努力した画家である。ゴッホ、ゴーギャンの活動
は「フォーヴィスム」に、セザンヌの造形理論は「キュ
ビスム」にそれぞれ受け継がれた。
(2).　フォーヴィスムから第一次大戦前まで
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　ゴッホは自らの感情を色や形に託して表現を試
みたと言われるが、その画面は対象が持つ固有
の色や形から離れて独自の世界を構築した。こ
の傾向を一種の表現様式として発展させたのが
「フォーヴィスム」と呼ばれるグループである。彼
らは新しい絵画表現を求めて対象の形を赴くまま
に単純化し、その上で色彩においても人間の感
情を直に表すために原色に近い色彩を好んで画
面を作り上げた。これを一般的には「色彩の解
放」という。画面はその結果、強烈なものになり
絵画の自立と自我の投影をより鮮明にした。こう
したフォーヴィスムの理念の人間の感情を最大の
価値とした点において、主情主義と呼ぶのである。
「キュビスム」はその立場とは異にする理念を打ち
出した。彼らにとっての絵画世界は二次元の場で
語られる表現であるということを出発点に、あく
までも透視図的擬似空間とは異なった二次元世
界を展開しようとした。つまり、現実の三次元を
二次元に変換するためには新しい造形理念を構
築する必要がと考えたのである。そのためには感
情に左右されることなく、冷静に対象や状況を見
つめ、色彩に惑わされることなく、三次元の物体
や状況を一旦解体し画面上で再構築する手法を
採った。このように冷静に対象を見つめ色彩に頼
ることなく理論的に絵画のあり方を探ったことか
ら、「キュビスム」を主知主義と呼ぶ。
　印象派以後、キュビスムに至るフランス絵画の
新しい絵画運動は目まぐるしく変化した。この動
きに刺激されて、新しい絵画運動はヨーロッパ各
地に波及する。世紀末、さらには各国の覇権主
義による国家体制のもとでの社会不安への思い
を絵画表現上で試みたドイツの「表現主義」はそ
うした状況を代弁する代表的グループである。
　この表現主義はフォーヴィスムの流れを受けて
いるというのが一般的認識だが、フォーヴィスム
は極めて造形的に運動を展開したが表現主義は
社会への不安感や画家の内面世界を描くといっ
た極めて主題性の強いものだった。
　一方イタリアではキュビスムの影響を受けて未
来派や形而上絵画派が登場する。未来派は写真
技術の向上によって開発された多重露出をヒント
に絵画に時間的要素を取り入れ、形而上絵画派
は擬似的空間の西洋絵画の手法を逆手にとって、
陰影や透視図法を操作することによって奇妙な空
間を作り出すことに成功した。彼らの運動の功績
は絵画表現の可能性を大きく膨らませたことにあ
る。さらにロシアやオランダでは近代主義による
合理的精神に裏付けされたデザイン活動の活性
化に伴って抽象的絵画表現が生まれた。こうした
動きはフォーヴィスムやキュビスムが実践した対象
からの離脱と印象派以後、脈々と流れてきた絵画
の自立をより簡潔に希求した結果として構成主義
的抽象表現となった。
　この絵画の抽象化は 19 世紀末に起こった新し
い絵画運動の流れに一応の区切りをつけた。そ
の直後に第一次大戦が勃発したことは皮肉な状
況と言える。
　印象派以後、第一次世界大戦までの絵画運動
に共通して言えることは伝統からの離脱と新しい
絵画の可能性への追求ということになるだろう。
近代主義思想の中で確立された個人主義と合理
主義の中で絵画のあるべき姿を当時の画家たち
は模索したと思われる。
(3).　ダダイズムから第二次大戦前まで
　1910 年代に起きた第一次大戦はヨーロッパで
の新しい絵画運動のエネルギーを吸い取ってし
まった。戦禍の中で人々の精神は荒み、芸術へ
の感心も薄れ革新的な絵画運動は一気に衰退し
てしまう。こうした状況の中で急進的な一部の芸
術家によって起こされた運動が「ダダイズム」であ
る。徹底した社会批判と人間性への懐疑心、さ
らには伝統の否定の中から独自の芸術運動を新
たに起こそうとした。戦争による人間疎外や破壊
行為を皮肉る強烈な作品を次々と発表したのであ
る。ダダイズムに多大なる影響を与えたマルセル・
デュシャンはレディ・メイド（既成物）によってネガ
ティブな表現を試みた。この手法はのちにオブ
ジェという概念を生み出し、現代美術の重要な表
現手法となった。運動そのものが強烈過ぎて後
世に引き継がれる芸術運動とはなり得なかった
が、彼らの批判精神は複雑化する社会構造に対
して芸術の関わり方の一つの方向性を提示した
と考えられる。大戦前の新しい芸術運動の起点
が印象派であるなら、大戦後の芸術運動の起点
はダダイズムということなる。このダダイズムに刺
激されて抽象絵画運動は息を吹き返し、その流
れの中で新たにシュルレアリスム運動が起こる。
シュルレアリスムは第一次大戦後、一時は落ち着
いた社会情勢もつかの間、世界大恐慌による社
会不安といった時代背景の中で当時流行した精
神分析学も関わって起こった芸術運動である。社
会への不安感を乗り越えるため、人間の内部世
界を追求し夢の世界の画像化を図るなど実験的
な表現を試みた。深層心理を描く手法としてオー
トマティスムという表現方法を編み出し、不思議
な世界の再現を試みた。この時期の運動ではや
はり大きな戦争によって暴かれた人間の醜悪さと
美の概念との葛藤がその背景にある。人間存在
の意味を芸術で問うといった極めて思想色の濃
いものであった。
(4).　戦後美術（第二次大戦以後）
(a). アクションペイティングとアンフォルメル
　第二次大戦以後は一次大戦に比較して戦禍は
甚大なものであった。そのような状況にあって新
しい芸術運動はすべてを無にしてしまった。ここ
から美術は這い上がる必要があったが容易でな
かった。
　戦後しばらくしてフランスとアメリカで抽象表現
主義が起こったことは純粋なもの（画面から余分
なものを捨てる）を求めることでその再生を図るこ
とを目的にしていたと思われる。
　フランスでの抽象絵画運動は「アンフォルメル」
と呼ばれ、カリグラフィーの影響を受け、魂が弾
けるかのごとく強烈な画面を提示した。また、同
時代にアメリカでは抽象表現主義が起こり、その
中でも特筆すべきはジャクスン・ポロックのアク
ションペインティングであった。これはその名の
通り画家自らの行為の軌跡として絵画を成立させ
た。ドリッピング（絵の具をキャンバスに直接垂
らしこむ描法）という手法を駆使しながら、自ら
の体の赴くままに絵の具を垂らし、独特の画面
を構築した。画面に走る描線はそのまま、ポロッ
クの心の軌跡とでも言えようか。
　この二つの抽象運動に共通して言えることは絵
画表現の典型と決別し、生命のリズム（呼吸、脈
拍、運動感覚）そのものを画面に定着させ、キャ
ンバスという場において激しく人間の生命に息吹
を与えようとした。人間には様々な表現手段があ
るが、戦争で荒んでしまった人々の心を単刀直入
に代弁できるものはこの時代にはなかった。しか
し、これらの運動は最も単純にこの時代の人々
の心を代弁した。
(b). 60 年代以降の美術
　60 年代に入ると時代は一つの転機を迎える。
大戦以後、時代は戦禍からの復興にそのエネル
ギーを注いだ。その結果、60 年代を迎える前に
世界は完全に再生を遂げる。そして、60 年代、
新たに世界は二大国（アメリカとソ連）間の緊張
状態に巻き込まれることになり、美術運動もそう
した影響を受けることになる。
　60 年代に入る直前にアメリカに先鋭的な作家
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が二人登場する。ロバ トー・ラウシェンバーグとジャ
スパー・ジョーンズである。彼らはその当時最も
隆盛を誇った抽象表現主義に飽き足らず芸術表
現においての主題性の追求をしながら、芸術至
上主義的な抽象表現主義と決別して数々の社会
性を帯びた作品を制作した。彼らの思想は激動
期を迎えた 60 年代において若い芸術家を刺激
し、「ヌーヴォー・レアリスム」宣言によって戦後の
アメリカ美術は大きく様変わりを始める。ラウシェ
ンバーグとジョーンズを旗頭に所謂ヌーヴォー・レ
アリストたちは様々な実験を繰り返し 60 年代中
頃にはポップアート運動が起こることになる。大
衆と芸術との接点としてのポップアートはその時
代の文化（特に若者文化）に多大な影響を与えた。
このほかミニマルアートやさらにはコンセプチュア
ルアートさらには彫刻の世界にも様々なスタイル
の新しい芸術運動が登場する。
　60 年代以降の美術はアメリカを中心にポストコ
ンテンポラリズムを模索しながら、コンセプチュア
ルアート全盛の 70 年代、ニューペインティングの
80 年代、シミュレーショニズムの 90 年代を経て、
21 世紀に突入した。現代美術はそのスタイルも
多岐にわたり、情報化の時代にあって価値観や
宗教観、さらには地域性等の要素が絡み合って、
その多様化はめまぐるしいものがある。
　また、21 世紀に入ると、絵画に関しては原点
回帰とでも言えるように、スーパーリアリズム、写
真をも凌駕するような緻密な具象絵画が一種の
流行になっている。(1)(2)(3)
　こうして見てきたように現代美術の様相は 19
世紀以降、表現の自由と個人主義を基礎にしな
がら、その時代の社会的背景に影響を受けなが
ら様々に変化してきた。ここで大事なことは歴史
の中で様変わりしてきた現代美術が単に表現上
の形式や目新しさを狙って変化してきたのではな
いことだ。表現することの意味やその時代に生き
る芸術家の姿をあくまでも直に表現した結果が画
面に現れていることを理解したい。
　美術表現の可能性をとことんまで突き詰めた
結果がこうした現代美術を生み出したのである。
「絵画は人物や風景を本物らしく描くことが大事
である。」という認識が今までは一般的であった
が、それまで敬遠されがちだった現代美術におい
てその作品の表層に注目するのではなく、作品の
根底にある作家の精神をもう一度問い直すことが
重要である。その意味で美術教育の目標を問い
直す時、現代美術の精神は作品を作り上げるこ
とだけを目標にせず、素材や作り手の思想を背景
に制作のプロセスを重視している点が、そのまま
美術教育の理念に直接つながるのである。
図 2　展開図描法の作画例
図 3　ジャクスン・ポロック  《one: Number 31, 1950》　269.5 × 530.8cm　
4. 子どもの美術と現代の美術
　造形表現に見られる子どもの発達（発達論）の
中で「図式期」（6 才～ 9 才）という段階は特に注
目に値する。なぜなら大人にも考えつかない表現
手法をこの段階の児童は持っているからである。
空間を透視図的擬似空間で捉えるのではなく、
物の実体を知的に捉えようとする「展開図描法」
はまさにドローンから見る光景を想起させる。例
えば運動会の玉入れは籠の周りにクラスメ トーを
円を描くように配置する表現はそこにいる人の数
や競技の様子を詳細に表現すのに役立つのであ
る。また、表現意図を追求するために不都合な
ものを取り払ったり、まるでレントゲン写真のよう
に透視してしまったりする。これを「レントゲン描
法」という。さらに画面上に自らの価値観を表現
するために大事なものは大きく、関心に低いもの
は小さく描くことがある。これを「価値の量化」と
呼ぶ。
　美術史においては 19 世紀以降盛んになった
「絵画の自立」への道が注目されるが当時の画家
たちが目指した表現とこの時期の子どもの表現が
酷似していることに注目したい。
　そこで美術史の中で写真技術が発明されて以
後に特に盛んになった「絵画の自立」へ向けての
様々な絵画運動の特徴と子どもの表現の特質を
詳しく比較対照することは、教育における指導方
法の開拓に一つの道を切り開いてくれる。例えば
展開図描法はこの時期の子どもはいわゆる「知的
レアリズム期」と言われるように絵画表現におい
て視覚で得た情報を直に画面に再現するのでは
なく、あくまでも生活体験の中で得た記憶の体
型を重要視し、知的好奇心を駆使し得た情報を
画面に図式化しようとする。つまり、この時期の
子どもにとって「絵画」は一種のメディアなのであ
る。親しい友達や家族に自らの体験を説明する
ための媒体と考えられる。自分の考え、あるいは
知識に忠実であろうとし、目の前にあるものを自
分なりに咀嚼し、再構成して画面に描くのである。
これはまさにキュビスムの考え方に符合するので
ある。例えば街路樹、透視図法では消失点を設
定し、そこに奥行きを表す線は集約されるが。こ
の時期の子どもはあくまで街路樹が同じ高さ、間
隔で植えられていることが重要であるので、図２
にあるような表現をする。まるでアジの開きのよ
うに描くことが多い。この描画法の空間把握は
前述したが、キュビスムのそれに近い。キュビス
ムは二次元下での形態の解体と再構築を通して
空間表現の可能性を追求した。彼らは空間や形
態の実在化を目指して様々な実験を試みたがそ
の中でも視点の移動による空間や形態の把握の
仕方には「展開図描法」による子どもの表現と共
通するものがある。
　こうした姿は絵画という表現媒体の可能性をと
ことんまで突き詰めようとしたキュビズトや子供
達の表現への取り組みが自らの思考に、より忠
実であろうとした結果の現れではないかと思われ
る。
　子どもは１歳を過ぎた頃、身体的には二足歩
行が可能となり、身の周りにも興味を示すように
なる。その結果、探索行動が旺盛になりそれと
同じような感覚で絵描き行動も始める。当初は
図 4　1 歳 9 カ月
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母親が文字を書いていることに興味を持ち、そ
れを真似ることから絵らしきものを描くことを始
める。自らの手を動かした結果、表われる痕跡
に興味を持ち無秩序に線や点を記していくのであ
る。このように体の動きの赴くままに絵らしきも
のを描くが、自我が確立されていない成長段階
では、行動に意思が働いていないので、これは
あくまで絵画ではない。この段階を「錯画期」（こ
の頃の子どもの様相から「なぐり描き期」というこ
ともある）と呼ぶ。この時期の子どもの絵描き行
動は極めて本能的で、当初は画用紙をあたかも
運動場に見立てて、その中で自由に点を打った
り、線を引いたりするのである。すると次第にそ
の線や点にある種の秩序やリズムが生まれ、絵ら
しきものに発展していく。こうした発達段階の特
徴は 1950 年代のアクションペインティングの巨匠
ジャクスン・ポロックの作品に近いものがある。
5. 美術教育と現代美術
　美術教育学者の大橋皓也はその著書 (7) の中で
こう記している。「造形表現の自信を失う時期は
ほとんど前写実期である。そのことはこれまでの
視覚型優位の指導の罪ではないか。視覚文化を
問い直すためにも視覚文化に悪乗りした人間を作
らないようにそして視覚以外の感性（共通感覚）
の活性化によって文化そのものの再構成を考える
べき時であろう。」と。
　「視覚優位の指導の罪」という問題は先ほどか
ら述べているように 19 世紀以前の透視図法的西
洋絵画を規範にした絵画指導が現在の美術教育
の主流になっていることを指摘している点にある。
教師主導の教育が子どもの可能性を奪い、大人
の価値観を押し付けることとも解釈できる。教育
の目標が結果として表われる作品に向けられそ
の完成度を問う点に様々な問題が含まれている。
教育現場でよく見かける光景だが、絵画作品を
評価するときに「写真のようによく描けている」と
いう表現をよく耳にする。これは全くもって一面
的な評価に過ぎない。これでは真の美術教育に
はならない。なぜなら、教育の主役は言うまで
もなく子供であるが、大橋氏が指摘しているよう
に、指導の罪とは子供表現を少しも分析すること
なく、彼らの表現の可能性を評価しないことにあ
るからだ。美術や図工に限らず、あくまでも教育
の主役である子どもの自発的表現を期待し、それ
を達成するための意欲喚起につながる指導のあ
り方を問い直し、環境を整えることが教師の仕事
である。
　前項でも述べたように子どもの表現の特質は
「発達論」の研究により、かなり明らかになってき
ている。しかし、小学校の後半から中学校にか
けての発達の様相はこれまでの教育の弊害を具
体的に表しているかのように、この時期の子ども
の大部分が擬似空間的西洋絵画の写実表現に向
かう。もし仮に美術表現の多様性を一般社会や
教師がしっかりと認識していればあるいは「写実
期」という造形表現上の発達段階はなくなるかも
しれない。子どもは無限の可能性と創造性をもっ
ている反面、大人の模倣を好む傾向もある。今
日のような高度情報化時代においてはその視覚
文化の果たす役割は計り知れないが、いわゆる
現代美術が未だに市民権を得ていないことも大
橋氏の指摘と同様の問題ではないだろうか。そこ
で、そのような状況を打開する手立てとしての提
案がある。学校教育における美術教育を考える
時、あるいは授業実践を試みる時、次のような
観点で現代の美術を導入することである。あらゆ
る機会とは「題材設定」「描画指導」「鑑賞活動」と
いった場面である。
(1). 題材設定
　まず題材設定においてはその実践例をもとに
現代の美術と美術教育の関わりを明らかにした
い。北九州市立熊西中学校ではクレス・オルデン
バーグ（ポップアートの代表的作家）の柔らかい
彫刻を中学校での題材に応用し実践している。(6)
生徒にとっては 60 年代のポップアートの精神は
理解しにくいかもしれない。しかし、オルデンバー
グの作品はものの形はあまり崩さず、別な素材に
置き換え、巨大化することに特徴がある。代表
作でハンバーガーを模した作品がある。素材が布
と綿の芯で、これはクッションにもなるような作品
である。このほか、人が使う道具を数倍の大きさ
で屋外展示をしたりしている。ここにあるのは作
品の堅苦しさではなく、紛れもなくユーモアであ
る。この中学校の実践では生徒に好きなものをス
ケッチさせ、それを別の素材（廃材など）に置き
換え、形をある程度大きくし制作させた。これは
鑑賞教育の一種と思われる。つまり生徒はオル
デバーグの追体験をしているからだ。
　ここで大切なことは教師の側の意識改革であ
る。注目すべきは美の典型としての西洋絵画のア
カデミズムから脱却し美術の時代性やユーモアと
いった作家の精神に注目する教師の考えや実験
的要素を取り入れる勇気を評価したい。何の疑
問もなく目の前のものを引き写す従来の絵画指導
と比較して、この学校の試みはその教育の効果
において格段の差となって表われる。
　生徒の側も当初はただ目新しさだけで制作して
いたとしても作家の精神は否応なく感覚的に伝わ
ると思われる。表現の多様性と可能性を理解す
ることは十分に期待できる。そもそも、生徒とオ
ルデンバーグは時代性を共有できると思われるか
らだ。オルデンバーグは今年で 88 歳の老齢では
ある。しかし、美術が様変わりする時代にあって、
常に斬新な作品を作り続けてきた。これは生徒
にとっても興味の対象になり得るはずだ。その意
味でこの学校の試みを十分に評価するとともに今
後の教育活動に期待したい。
(2). 描画指導
　描画指導の再考については先ほど指摘したよ
うに「前写実期」の子どもへの指導が最も関わっ
てくる。ロ−エンフェルドが「子どもは視覚型と非
視覚型がある」とその著書で記している。ところ
が美術において大人の価値観は一般論としてかな
り固定観念化している現在ではともすると非視覚
型の子どもへの配慮に欠けた一面的な描画指導
が横行している。このような状況を打開するため
に現代美術の作例を用意し、現在評価されてい
る美術は必ずしも再現的なものばかりではないこ
とを紹介することが大事である。
　例えば、「花のある静物」という観察画の題材
を設定したとする。先生の意図はシャルダン(8) の
静物画を想定してテーブルとその上に置かれた花
瓶、さらにはその花瓶に挿された切り花、これら
をほどよくまとめた構図で水彩を用いて描かせた
いという題材だったとする。しかし、花弁に特に
興味を持ち他には目もくれず、そこを細密に描写
しようとする生徒がいたとする。そうした子ども
がいることは稀かもしれないが、このような姿は
美術表現においてとても大事な姿である。
　しかし、当初教師は戸惑いきちんとした指導、
対応できないかもしれない。仮に教師がこのよう
な生徒を受け入れて応援したとしても、今度は周
りの生徒の反応が思わしくなかったりひいてはそ
の良さを描いた本人すら気づかなかったりするこ
ともある。すると自ら自己の作品に自信をなくし、
作品を修正してしまうことがある。
　そこで対象を観察して描く場合でも描き手の個
性や考え、あるは対象への興味の持ち方の違い
によってその場の対応において、適切な作例を提
示してみてはどうだろうか。
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　このケ スーでは、19 世紀以降の絵画の中には
「花」をモチーフにした作品はたくさんあるので、
例えば、ジョージア・オキーフの作品を選択する。
この作家は実際の花を数十倍拡大して描いてい
る。この表現では単なる花を再現しているのでは
なく、花をモチーフにしながら、最大のテーマは
生命の深遠さにある。この花は自己を投影する
一種のメタファーでもあり、植物でなく動物なの
である。このように花をしっかり描写しながらも
そのスケールを変えてしまうだけで、「絵画」は大
いなる力を持つ。その意味で是非、生徒らにこの
ような視覚表現の可能性と意外性を是非紹介し
たい。きっと、自分の感じたことを絵画に描き出
す勇気を生徒が持ち意欲的に表現を試みること
を確信する。
(1). 鑑賞
　最後に鑑賞の領域についてだが、この活動は
小学校の低・中学年では表現活動と分化はでき
ない（発達状況から）ので、表現活動と関わらせ
ながらの活動ということになる。そこで (2) で述
べた内容を参考にし、現代美術作家の社会での
評価を紹介した上で、表現活動においての鑑賞
の機会にもその題材に対応した作品を効果的に
提示することを推奨する。
　小学校の高学年と中学校では鑑賞能力が高ま
るので表現活動とは切り離して鑑賞に特化した授
業を設けることが一般的であると思われる（指導
要領でも鑑賞教育の充実を奨励している）。この
時間は現代美術を紹介するのに絶好の機会とな
る。大まかな美術の流れを紹介した上で、その
時代の社会的背景と作家の精神とを比較しなが
ら徹底して現代美術が問い掛けるものを授業に
取り入れたい。子どもたちは戸惑いを覚えるかも
しれないが、次第に人間にとっての表現すること
の本質をその作品群から読み取るに違いない。
6.　まとめ
　この研究主題を設定した動機は現状の美術教
育がやや形骸化し、社会での芸術、美術が教育
の世界では軽視されていることに問題意識を持っ
たからである。現実的な問題として、教育界が抱
える問題、受験体制や限られた時間数、OECD
で行う全世界レベルの学力テストの結果が招く我
が国の学校教育の問題点等が複雑に絡み合って、
芸術教育が危機に瀕していることもその動機にあ
げることができる。芸術教育が学校教育にいか
に必要であるかを問いかけることが今求められて
いると筆者は考える。
　現代美術の概念は子どもには理解できないかも
しれない。ある種の普遍性や価値基準が確定す
るまでは教育に取り入れるべきではないかという
意見を耳にする。確かに 1960 年代以降の現代
美術は混沌としており、表現様式や理念も多種
多様で容易に理解することは難しい。しかし我々
大人が考える以上に子どもは現代美術を受け入れ
るに違いない。幼児期から美術的なものに関わっ
てきて、その体験の中で発見したものと現代美術
との様相が似ていることに多分気付くのではない
だろうか。
　現代美術が容易に理解できないと考えるのは
むしろ大人だけかもしれない。実はそこに大きな
問題点があると思えてならない。絵画といえば本
物そっくりに描かれているもの、あるいは写真の
ように対象を忠実に描いた絵が良いと考えている
大人が意外に多く存在することは今日の美術教
育の活性化にとってその妨げになるのではないだ
ろうか。
　強烈な色彩による絵画表現を追求する余り要
職を捨てタヒチに渡ってしまったゴーギャン、都会
の喧騒とそこに住む人間の孤独感を表わすため
に生身の人間に石膏を直付けして立体作品を制作
したジョージ・シーガル、失われつつある自然へ
の限りない憧憬を延々と40 数キロメ トールにわた
る 5,5m の布製の壁で（ランニングフェンス）表現
したクリスト・ヤバチェフ。我が国においてはスー
パーフラットの村上隆、ロリータ調の少女像の奈
良美智、ネオ戦争画の会田誠らは世界レベルの
現代作家である。こうした 19 世紀以降現代まで
に数々の名作を我々に提示してくれた作家たちの
精神を今まさに注目するべきである。
　画面の表層しか見ない鑑賞者には現代美術の
それはただ奇をてらった目新しさだけを求めてい
るものにしか映らないかもしれない。しかし、美
術は決して美しさのための技術ではない。主に
視界を通して物事を考えるいわば“視覚的思考 (7)”
を基盤とした全感覚的活動が美術のである。こう
した前提に立ってもう一度現代美術を見直してみ
よう。そうすると数々の作品から我々に様々な問
い掛けがあることに気付くはずだ。言ってみれば
鑑賞の態度はこのように作品との対話にあるので
ある。子どもの作品を見る時も全く同じ考えであ
る。子どもの「絵を描く心」を考えずしてその絵を
理解することはできない。美術教育においても視
覚的思考あるいは「絵を描く心」は最も重要な理
念となる。
　自分が知らなかったものへの不安感、これは
誰もが持つ感情である。またものを見る時、既知
の事実との比較をすることもよくあることだ。し
かし、そうした感情を払拭し思い切って現代美
術や子どもの作品に挑んでみる。そうした態度が
我々美術教育に関わる者に求められている。シー
ガルやクリストの造形理念を生半可に理解する必
要は必ずしもない。大事なことは見る側の価値観
や生活感を基にほんの少しでも作品との対話を
始めることにある。そのことによって我々の生活
より充実したものになるはずだ。
　今回の研究では技術主義的美術教育を打開す
る手立てとして現代美術を通して「表現の精神」
を子どもたちに紹介することをテーマに研究を進
めてきた。
　
子どもたちの表現と現代美術を比較しても見たが
それらの様相は似ているが本質的には似て非なる
ものである。なぜなら子どもの表現と現代美術と
はその目的や表現の道筋が全く異なっているから
である。子どもの表現はいわば体の赴くまま極め
て自然に行われているのに対して現代美術は恣
意性を否定はできない。
　しかし、人間本来の表現活動あるいは根源的
な表現活動という点ではかなり近い面があるとい
うことは少なくとも今回の研究で明らかになった。
　ただ、研究そのものが単に問題提起をしたに過
ぎず具体的提案や実践的検証に欠けた面がある。
今後、美術教育のあらゆる機会に現代美術を導
入した結果、子どもの考えや教師の意識がどのよ
うに変化するかについて継続的に研究を進め美
術教育を改革する手立てを具体的に明らかにして
行きたい。
　また、論を進めるにあたって現代美術を紹介す
る部分において、それ以前の美術をことさら敵対
視するような記述をしたきらいがあるが、それは
単に比較論であって全面的に否定しているのでは
ないことを記しておきたい。歴史は引き継がれて
形成されるものである。その点において筆者は近
代以前の美術を否定するつもりは毛頭ない。
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